Experimentações gráficas de Nilza Haertel : recorte de um acervo by Salvatori, Maristela & Kanaan, Helena Araujo Rodrigues
EXPERIMENTAÇÕES GRÁFICAS DE 
NILZA  HAERTEL 
RECORTE DE UM ACERVO
MARISTELA SALVATORI E HELENA KANAAN 
ORGANIZADORAS 

EXPERIMENTAÇÕES GRÁFICAS DE 
NILZA  HAERTEL 
RECORTE DE UM ACERVO
MARISTELA SALVATORI E HELENA KANAAN 
ORGANIZADORAS 
UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL  
Reitor 
Rui Vicente Oppermann 
Pró-Reitora de Extensão 
Sandra de Deus  
Pró-Reitor de Pesquisa 
Luís da Cunha Lamb 
INSTITUTO DE ARTES 
Diretora 
Lucia Becker Carpena 
Chefe do Departamento de Artes Visuais
Teresinha Barachini 
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Arte e pesquisa são palavras-chave desta obra. No entanto, nela se percebe 
muito mais: ensino, produção de conhecimento, formação profissional, 
conceitos que, juntos, remetem ao de universidade. O Instituto de Artes da 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul nos oferece, neste livro, mais uma 
mostra de sua atuação viva e constante no meio cultural gaúcho. Resultado 
de um belíssimo trabalho de pesquisa artística, que contou com a parceria do 
Centro Cultural CEEE Erico Verissimo, evidenciando a imprescindível interação 
da universidade com a sociedade que a mantém, este documento nos ensina 
muito sobre uma artista cujo trabalho merece ser amplamente difundido. 
E é com muito orgulho que o Sindicato Intermunicipal dos Professores de 
Instituições Federais de Ensino Superior do Rio Grande do Sul – ADUFRGS-
Sindical – presta seu apoio a esta realização. Um livro para ser lido e relido, 






Paulo Machado Mors  
Presidente da ADUFRGS – Sindical 
O presente livro, sobre a artista Nilza Haertel, ganha vida pelo mérito e 
iniciativa de Helena Kanaan e Maristela Salvatori ambas, artistas professoras 
do Instituto de Artes da UFRGS e também vinculadas à gravura. Ao tomarem 
ciência da vasta produção da artista, as duas colegas se empenharam para 
dar visibilidade e reconhecimento ao seu trabalho.
Nilza Haertel esteve por quase três décadas vinculada ao Instituto de Artes 
da UFRGS onde exerceu atividade docente no ateliê de gravura, mais 
especificamente no domínio da litografia e da gravura em metal. Seguindo a 
larga tradição da citada técnica entre nós, suas gravuras contribuem para a 
continuidade dessa prática. Desde o momento em que escolheu a arte como 
caminho, a precisão na feitura de suas gravuras sempre lhe acompanhou. 
Tendo como base os preceitos do modernismo vinculados à abstração, 
a artista desenvolveu sua pesquisa de forma sistemática, ora explorando 
a gestualidade em uma quase grafia, ora ressaltando efeitos plásticos 
decorrentes de seu esmero e domínio técnico. 
Nilza Haertel por recolhimento, discrição ou sobreposição da atividade 
docente (não vai aqui nenhum juízo de valor), não se dispôs a seguir as 
regras do campo artístico que exige ativa participação no meio, através de 
exposições constantes, o que poderia ter lhe garantido um reconhecimento 
mais imediato. Somente agora, com o acesso aos inúmeros registros, esboços, 
experimentos por ela resguardados, é possível ter uma melhor apreensão de 
seu processo de trabalho. Sabemos por depoimentos que a artista professora 
partilhava com seus alunos cada experiência, cada nova descoberta e assim, 
em sua maneira silente era generosa incentivando-os constantemente a 
outras buscas. A atitude reservada em relação ao seu trabalho, em nada 
diminuiu a competência do mesmo no momento em que se redescobre sua 
profícua produção.
As organizadoras descrevem suas impressões face à obra de Nilza Haertel, 
Helena Kanaan narra a emoção ao desvelar seu acervo e da mesma forma 
Maristela Salvatori relata como foi inventariar as gravuras e as descobertas que 
iam se sucedendo. Esse procedimento motivou a proposta norteadora para 
a curadoria da exposição e do seminário, bem como do presente livro. Para 
melhor conhecimento das gravuras foram elaborados dois álbuns de imagens. 
Um álbum referente às obras que estiveram na exposição intitulada: “Nilza 
Haertel: Experimentações Gráficas”, evento realizado no Centro Cultural CEEE 
Erico Veríssimo com curadoria de Helena Kanan e Maristela Salvatori. A escolha 
do referido Centro Cultural expande as atividades de nossa universidade para 
além de seu espaço habitual, reforçando parcerias e cumprindo assim, uma 
postura extensionista que uma universidade pública deve ter. O segundo 
álbum de imagens complementa as obras doadas pela família e que passam a 
integrar o Acervo Artístico da Pinacoteca Barão de Santo Ângelo do IA/UFRGS. 
A disponibilização desse material abre possibilidades para que o mesmo 
seja estudado por pesquisadores dentro de vários enfoques, entre os quais o 
interesse pela produção de artistas professores. 
Constam aqui também as comunicações proferidas no Seminário: O artista 
pesquisador na universidade, ocorrido junto à exposição e que contou com a 
participação dos artistas professores do IA/UFRGS: Flávio Gonçalves, Helena 
Kanaan e Lurdi Bauth da Feevale. Cada palestrante discorreu sobre sua 
visão da pesquisa dos artistas professores na universidade, alguns tomando 
como base a produção de Nilza Haertel, outras falas foram centradas em 
aspectos do processo de trabalho do próprio autor e ainda considerações 
abordando, em um âmbito mais aberto, a relação de artistas e a universidade 
quando os mesmos não têm ligação direta com a instituição. As referidas 
comunicações, enquanto documentos ampliam a reflexão da pesquisa em 
arte na universidade. 
Devemos aplaudir a sensibilidade da ADUFRGS – Sindical que apoiou a 
viabilização da presente publicação, sem o qual a mesma não seria realizada. 
Vemos nessa atitude um caminho concreto de retribuição que a ADUFRGS 
oferece à comunidade em geral incentivando o conhecimento da arte.
A relevância deste livro é evidenciada ainda por ser este um documento que 
registra a obra da artista, impedindo seu apagamento em nossa história 
artística, como já ocorreu com tantos outros artistas. 
Nilza Haertel escolheu trabalhar de forma solitária, silenciosa, sem alardes, 
mas não fora de seu tempo.
Blanca Brites  
Ex-coordenadora do Acervo da Pinacoteca  
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A EXPOSIÇÃO NILZA HAERTEL: 
EXPERIMENTAÇÕES GRÁFICAS 
Maristela Salvatori e Helena Kanaan 
 
 
Ao final do ano de 2015, a família de Nilza Grau Haertel, artista e ex-professora 
do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (IA/UFRGS), 
entrou em contato com a Chefe do Departamento de Artes Visuais do IA/UFRGS, 
professora Claudia Zanatta, propondo a doação de parte do seu legado. 
Nilza Haertel havia atuado na área de desenho e gravura de 1980 até sua 
aposentadoria, em 2009. Por sermos também da área de gravura e em respeito 
ao seu trabalho, acordamos um contato e uma visita ao ateliê da artista, para 
verificação do material proposto à doação.  
A família colocara à venda a bela propriedade com vista para as águas do 
Guaíba, em Porto Alegre. Iris Grau Richter, sobrinha de Nilza, nos recebeu e, 
junto conosco, examinou e separou os materiais e equipamentos em questão. 
A visita, prenhe de lembranças, compôs mais uma etapa deste luto, ao qual nos 
unimos, igualmente emocionadas, ambas como ex-alunas, de longo ou rápido 
convívio, e Maristela também como ex-colega. 
A casa já havia sido esvaziada, mas nos jardins que a entornavam, ainda 
haviam flores que ela havia cultivado e que exalavam suaves aromas. No ateliê 
encontramos um ambiente suspendido no tempo. Seguiam dispostos sobre 
a bancada e/ou fixados no mural raminhos de plantas, desenhos, fotografias, 
transparências, impressões e testes, testemunhando aspectos do pensamento e 
do processo de criação dos últimos trabalhos de Nilza. Ali encontrava-se a prensa 
calcográfica, tintas, pincéis, telas de serigrafia, rodos, duas pedras litográficas 
e algum touche já ressecado. Um ambiente de alguém que experimentava 
múltiplos modos de gravar e imprimir suas imagens, replicando sensorialmente 
suas reflexões em pesquisas gráficas. 
Vista parcial do ateliê de Nilza Haertel, 2015. Fotografia: Maristela Salvatori.
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A ideia era apenas de uma visita de reconhecimento, para buscar dados mais 
precisos sobre o acervo em questão e poder dar o encaminhamento oficial 
pertinente. Deste modo, não fomos preparadas para fotografar o espaço – 
fizemos alguns poucos registros com um telefone celular –, e havia muito a 
verificar e separar. Com o grande volume de itens a triar e o pouco tempo 
disponível, praticamente nem foi possível olhar o conteúdo das gavetas da 
mapoteca existente, abarrotada de papéis. Ainda havia muitas caixas com 
partituras musicais, revistas, livros e apontamentos, em sua maior parte 
vinculados ao período vivido nos Estados Unidos para estudos1.
Discreta, reservada, exigente com sua produção, em vida Nilza Haertel realizou 
exposições individuais e participou esparsamente de exposições coletivas2. Foi 
uma enorme e grata surpresa abrir as caixas e pastas recebidas e descobrir 
nelas uma volumosa e expressiva produção autoral de Nilza. Imediatamente, 
a ideia de realizarmos uma exposição com obras de Nilza Haertel se impôs com 
veemência, tendo também reforçado nossos laços de colaboração3. Esta decisão 
exigiu, além do encontro de um espaço expositivo adequado, um esforço prévio 
na triagem e organização do material4.
Contatamos o Centro Cultural CEEE Erico Verissimo (CCCEV), em Porto Alegre, 
que acolheu com entusiasmo a ideia da exposição. À medida que o trabalho de 
organização do acervo avançava, avançávamos o planejamento da curadoria, 
selecionando as obras que entrariam na mostra, realizando o estudo de 
museografia e a organização geral da exposição. 
No recorte curatorial que fizemos, optamos por enfatizar a produção litográfica 
da artista, visto ser a produção de maior intensidade e com mais volume de 
trabalhos, embora tenhamos encontrado também gravuras em metal, serigrafias 
e experiências com impressões em relevo, além de desenhos e mesmo pinturas.
Embora muitos trabalhos não estejam datados, sendo, possivelmente, trabalhos 
ainda em construção, a maior parte das obras identificadas compreende uma 
produção realizada entre 1983 e 1990. 
1 Nilza realizou o Master of Fine Arts pela Colorado State University (1982-1985) e Doutorado pelo Dept. of Fine 
Arts – History of Art da Indiana University (1993-2006), nos EUA.
2 Entre suas exposições, muitas foram promovidas pelo Núcleo de Gravura do Rio Grande do Sul (associação de 
artistas gravadores que, entre outras atividades, regularmente promovia exposições com seus associados), e 
outras foram realizadas em contexto acadêmico, muitas vinculadas aos estudos na Colorado State University. 
De 1993 a 2011, não encontramos registro de nenhuma participação em exposições.
3 Desde 2016, lideramos juntas o Grupo de Pesquisa Expressões do Múltiplo CNPq-PPGAV/IA/UFRGS.
4 O trabalho feito neste sentido será abordado na última parte desta publicação.
Os títulos encontrados, quase sempre em inglês, nas séries Impromptu (1984), 
Rock (s/d), Square (1985), Fragment (1985-1987), ou em outras imagens como 
Fugue (1983), Adagio (1983), Cantata (1983), Song (1983), Aleggro (1983), Chords 
(s/d), Woods’ sounds and silence (1983), Stormy Night (1983), Night Wind (1983), 
Autumn Composition (1983), Echoes (1984), Grass and Water (1984), Spring (1984), 
Water Wings (1984), Canyon Wall (1985), Rocks under water (s/d), Sounds and 
Silence (1984), Dark Chords (1984), Sandstone Arch (s/d), Silent dance of grasses 
(1985), Slow opposed forces (1985), Flowering Shrub (1986), Moonlit Wall (s/d), 
Trees and Snow (1990), Vessel (1990), denotam seu interesse pela natureza e 
fenômenos naturais, bem como pela música – uma paixão desde a tenra idade5. 
Nas obras, percebe-se a sua leveza e potência, exigência a cada exemplar, busca 
pela imagem que lhe satisfizesse variando pequenos detalhes, averiguando um 
melhor enquadramento, desprezando muitas provas (há exemplares assinados, 
outros não). As litografias aparecem, em sua maioria, em dimensões maiores 
das que costumamos ver no Brasil, devido à usual limitação de tamanho das 
matrizes de pedra que temos. Nos ateliês norte-americanos em que Nilza 
trabalhou, as pedras ainda se mantêm com os cortes de maior extensão e, pelo 
que podemos apreciar nos resultados das impressões, muito provavelmente, 
foram também utilizadas placas de metal ao modo litografia offset. Por vezes, 
em uma única e larga pincelada, Nilza deixa seu gesto na memória da matriz; 
outras vezes, em diálogo muito íntimo com a matéria e suas reações químicas – 
que, no caso dessa técnica, se conformam pela tensão entre a água e a gordura –, 
formas sem contornos rígidos resplandecem em gotas e salpicados provocando, 
mesmo que em preto e branco, uma imagem cheia de vida, ritmada, animada.
Na exposição do CCCEV, selecionamos e apresentamos pouco mais de trinta 
obras6, na maioria litografias de seu período mais produtivo, e algumas 
gravuras em metal, acrescidas a vitrines e murais com matrizes de offset, de 
experimentações com colagravuras7, desenhos, impressões em transparências, 
experimentando a construção por camadas,  e provas de estado8 – algumas 
com anotações. Desta maneira, procuramos evocar seu processo de criação e o 
5 Arte, gravura, desenho, culinária, flores e música clássica compunham paixões. Havia numerosas publicações 
sobre estes temas em sua biblioteca, quando visitamos sua casa em companhia de sua sobrinha, Sra. Iris 
Richter. Observamos também uma grande coleção de mídias musicais. A própria Nilza tocava piano desde 
jovem, conforme nos relatou sua sobrinha.
6 Apresentadas no caderno central. 
7 Impressão obtida pelo uso de matrizes feitas por colagem de diversos materiais. 
8 Prova de estado (P. E.) é uma impressão do trabalho em andamento, feita para efeito de visualização do 
resultado das gravações realizadas na matriz. 
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ambiente que encontramos quando de nossa visita ao ateliê. Algumas gravuras 
foram apresentadas nos seus diferentes estágios, testemunhando o percurso 
percorrido (e buscado) pela artista.
De forma a nos adaptar ao espaço físico disponível, tivemos que conter o 
desejo de expor muito mais obras. Foi difícil fazer um recorte tão enxuto, mas 
optamos por uma apresentação mais leve, que nos pareceu mais coerente com 
a serenidade e concisão do trabalho de Nilza. 
Em alguns casos, tivemos acesso a vários exemplares de uma mesma imagem, 
ou mesmo a sequências de provas com ligeiras diferenças. Usufruindo desta 
vantagem e observando que as imagens abstratas (nos) sugeriam encaixes 
na sua organicidade da matéria aguada que deslizava na matriz, decidimos 
enfatizar a multiplicação extensiva da forma, apresentando quatro destas 
séries como painéis compostos pela justaposição de impressões idênticas ou 
semelhantes. Exploramos, assim, seu caráter modular e criamos novas leituras.
Resultado do esforço conjunto de uma grande equipe, articulada pelo Grupo de 
Pesquisa Expressões do Múltiplo UFRGS/CNPq, a montagem e divulgação teve 
apoio da eficiente equipe da CCCEV e foi viabilizada pelo apoio da PROREXT/
UFRGS, que forneceu os convites e cartazes, bem como bolsistas para atuarem 
como mediadores ao longo da exposição9, contando ainda com o apoio de 
parceiros10 e integrantes do grupo NAI11. 
A exposição se manteve aberta à visitação de 13 de setembro de 2016 a 15 de 
outubro de 2016, ocupando a sala O Arquipélago do CCCEV. Além de atingir um 
público especializado, contou com a usual e numerosa assistência daquele 
espaço expositivo, habitualmente bastante visitado por escolas de ensino 
médio de Porto Alegre e região metropolitana.
A resposta do público, como já esperávamos, foi de muito entusiasmo. Ex-
alunos estiveram presentes à abertura da exposição e deram depoimentos 
emocionados, trazendo consigo muito dos ensinamentos de Nilza; alguns 
vieram de outras cidades. Membros de sua família, a irmã Hilda Richter e 
suas filhas Iris Richter e Cláudia Luci Richter Ferreira, sobrinhas de Nilza, 
9 Elvidia Lopes e Carmen Sansone.
10 F. Zago / Studio Z, entre outros, que apoiaram a logística do evento.
11 NAI: Núcleo de Arte Impressa do IA/UFRGS, liderado por Helena Kanaan, que, entre seus integrantes, conta 
com Ana Krebs, responsável pela arte das peças gráficas de divulgação.
Litografias de Nilza Haertel, sem título, 76,5 x 55 cm cada peça, sem data. Montagem da curadoria. Fotografia: Maristela Salvatori. 
Litografias de Nilza Haertel, sem título, 57 x 76,5 cm cada peça, 1985. Montagem da curadoria.
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Litografias de Nilza Haertel, Dark Chords, 76,5 x 57 cm cada peça, 1984. Montagem da curadoria.
Litografias de Nilza Haertel, sem título, 76,5 x 55 cm cada peça, sem data. Montagem da curadoria. 
Fotografia: Maristela Salvatori. 
também estiveram presentes à abertura da exposição e apreciaram a 
homenagem feita pelo IA/UFRGS à sua ex-professora, valorizando seu legado.
Assim como a nós, que convivemos com a personalidade reservada de Nilza, 
e ao abrirmos pastas e pacotes, ficamos tocados por sua vigorosa produção, 
a exposição surpreendeu a muitos e contribuiu para divulgar a sua potente 
produção poética, centrada nas artes gráficas.  
Esta coleção revela uma artista pesquisadora com uma obra de grande fôlego 
e sensibilidade. O ateliê que outrora, esporadicamente, recebia alguns poucos 
privilegiados, já não existe, mas a produção poética de Nilza Haertel permanece 
e ganha visibilidade. Foi uma imensa satisfação, e uma honra, apresentar este 
recorte – um primeiro olhar sobre este acervo, ao qual, temos a convicção, 
sucederão muitos outros.
Abertura da exposição. Fotografia: Beto Rodrigues/Grupo CEEE.
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Abertura da exposição. Fotografia: Beto Rodrigues/Grupo CEEE.
Iris Richter e Hilda Richter, sobrinha e irmã de Nilza Haertel, e Maristela Salvatori, na abertura da exposição. 
Fotografia: Beto Rodrigues/Grupo CEEE.
Abertura da exposição. Fotografia: Beto Rodrigues/Grupo CEEE.
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Carmen Sansone, Elvidia Lopes, Helena Kanaan, Maristela Salvatori, Sara Winckelmann e Mateus Winkelmann, 
na abertura da exposição. Fotografia: Bruno Tamboreno.
Abertura da exposição. Fotografia: Beto Rodrigues/Grupo CEEE.
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O ARTISTA PESQUISADOR 
NA UNIVERSIDADE
Maristela Salvatori 
Os ensaios de Helena Kanaan, Lurdi Blauth e Flávio Gonçalves, aqui 
apresentados, tiveram origem nas comunicações feitas no seminário O 
Artista Pesquisador na Universidade1, realizado no Centro Cultural CEEE Érico 
Veríssimo, em Porto Alegre. 
O seminário buscou suscitar a reflexão sobre o tema da pesquisa em arte 
na universidade em diálogo com a produção de Nilza Haertel, professora 
universitária que produziu de forma reservada em seu ateliê um acervo 
inestimável e de grande afinidade com as inquietações contemporâneas da 
arte. O tema do artista na universidade traz uma problemática pertinente 
aos nossos dias onde, cada vez mais, os professores são avaliados dentro 
da estrutura universitária, com crescentes exigências de produção, nem 
sempre acompanhadas de suporte adequado para tal, sendo comum uma 
1 Realizado em 13 de setembro de 2016, dia de abertura da exposição Nilza Haertel: Experimentações gráficas, 
contando também com a participação do professor Hélio Fervenza (UFRGS).
tendência generalizante, que desconsidera especificidades da atuação do 
artista pesquisador.
Helena Kanaan apresenta aqui alguns norteadores para a curadoria feita 
para Nilza Haertel, ponderando aspectos poéticos e técnicos da produção 
litográfica da artista. Da mesma forma, Lurdi Blauth enfoca a pesquisa gráfica 
de Nilza Haertel, destacando a mescla de técnicas e a incorporação do acaso 
em sua prática artística, propondo ainda a reflexão sobre a atuação do artista 
pesquisador face à dificuldade da compreensão da produção artística como 
área de conhecimento no espaço universitário. 
Flávio Gonçalves aborda o papel do artista na universidade, sua contribuição 
e suas dificuldades, tomando os exemplos de Willian Kentridge e Frank Stella, 
artistas que foram convidados a falar na academia, e pontuando posições 
desses artistas e especificidades do universo da arte e da pesquisa em arte.
Professores Hélio Fervenza, Lurdi Blauth, Helena Kanaan e Maristela Salvatori. Fotografia: Caroline Veilson.
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Promovido pelo Grupo de Pesquisa Expressões do Múltiplo UFRGS/CNPq e sob 
minha coordenação e mediação, o seminário teve apoio da PROREXT/UFRGS, 
dos bolsistas vinculados ao GP e de integrantes do NAI2.
2 Obtivemos material gráfico com a PROREXT/UFRGS e contamos também como o apoio de bolsistas de 
Iniciação Científica e de Extensão e de integrantes do NAI, como Carmen Sansone, Elvidia Lopes, Mateus 
Winkelman, Sara Winckelman, Giordana Winckler, Natasha Ulbrich Kulczynski, Bárbara Rocha dos Reis, Ana 
Krebs, Bruno Tamboreno e Caroline Veilson.




ENTRE A GRAVURA E A MÚSICA, 
UMA CURADORIA PARA NILZA HAERTEL
Helena Kanaan 
Este texto acompanhou a curadoria feita em memória da artista Nilza Haertel, o 
que considero uma grande honra, um grande aprendizado, um prazer estético. 
Para mim é um momento de muitas reflexões, dado que Nilza esteve no Instituto 
de Artes por muitos anos ensinando desenho e gravura e lutou fervorosamente 
pelo ateliê de litografia, o qual, posso dizer “herdei” desde 2014, quando me 
desloquei da docência da UFPEL, a convite da área, para atuar na litografia e 
serigrafia do IA/UFRGS. Muitos instrumentos de trabalho, rodos, latas de tinta, 
solventes, ainda continham seu nome. Conheci Nilza em cursos de extensão 
no IA/UFRGS quando ela trouxe seus meticulosos estudos relativos à litografia 
absorvidos em ateliês norte-americanos extremamente bem montados. A 
precariedade de nossa realidade no ensino das artes a deixava inquieta, mas 
não a intimidava a elaborar até dez misturas de pigmento em pequenos vidros 
para obter diferentes tonalidades de preto. Paciência, leveza, lentidão e muita 
curiosidade uniam o grupo que a observava assimilando seus ensinamentos. 
Toda linguagem envolve o que é dito e a maneira como é dita. A obra de Nilza nos 
provoca pensar sobre a matéria que faz forma, a substância que se apresenta 
frente ao fazer, envolvida num silêncio que ecoa as próprias formas. “Ouve, 
meu filho, o silêncio. É um silêncio ondulado, um silêncio onde resvalam vales 
e ecos e que inclina as frontes para o chão”1. Assim me parecem as litografias 
que aqui comento.
Há nas gravuras de Nilza uma essência transcendente, suas aguadas 
estabilizadas enquanto imagem gravada estão sempre em movimento, há 
um diálogo em ritmo harmônico. É a experiência que emerge e se faz visual. 
Uma experiência em que o eu assimila a matéria de modo singular, a mancha 
é resultado direto da mão que derrama a água e a tinta que escorre sobre a 
superfície sensória da pedra calcária, estabelecendo ali um lugar. Um lugar 
inventado que Nilza obsessivamente desbravou, oferecendo nessas imagens 
em que mergulhamos para fazer esta curadoria, um lugar líquido que não se 
dissolve com facilidades. Os negros opacos das pinceladas não permitem 
passagens, não permitem enxergar o outro lado. Ao mesmo tempo sempre há 
fluidez, levezas que se podem experimentar diferentemente a cada vez que as 
contemplamos e acessamos suas vibrações. Intervalos, interstícios e margens 
de uma temporalidade experimental.
Fazer esta curadoria é estar frente a diferentes significâncias, diferentes dias, 
diferentes horas. Um olhar desatento e apressado diria que não há diferenças, 
que o material é comum a todas as litografias e que não há novidades. Mas se 
conseguirmos o mergulho, veremos a impossibilidade do idêntico. Com isso 
a questão gravura se faz ainda mais evidente, pois, consegue multiplicar o 
arranjo formal como um ritmo, às vezes em um mesmo compasso, às vezes em 
uma próxima frase. O que se aplica à artista, se aplica ao espectador atraído 
pelas linhas de força que exteriorizam interioridades. Somos convocados a 
uma experiência estética, a uma sucessão de experiências, sons, imagens, 
pensamentos. A gravura de Nilza pode ser lida em inúmeros graus, qualidades, 
ela é bruta, original, estimulando a experiência criativa do observador. 
Desde os primeiros contatos para este projeto, ainda no ateliê da artista, 
gentilmente e emocionadamente aberto para mim e para a Maristela Salvatori, 
quando fomos apreciar o legado na companhia de sua sobrinha Iris Grau, me 
senti privilegiada por viver tal experiência. Ali ainda perduravam as escolhas 
mais íntimas de Nilza, folhas secas, livros, muitas anotações, inúmeras caixas 
1 Lorca, 1999. 
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de material fotocopiado, fotos, poemas, discos. Ali presenciamos, na ausência, 
a busca incessante pela qualidade do expressivo em uma aguda percepção das 
coisas vivenciadas. Visualizamos as inúmeras tentativas de fazer ver na gravura 
a natureza que a acolhia. Nos jardins que entornavam a casa, reciprocamente 
plantas eram potencializadas. Suas mãos acariciaram e nutriram vegetais e suas 
florações, colheram espécies que se tornaram litografias, serigrafias, desenhos 
e pinturas. Ela se propôs a compreender o florescimento das plantas num 
compromisso de descoberta, de entendimento do solo, do ar, da água e do sol, 
imprescindíveis para seus crescimentos. Elas continuam ali, mas não se faz um 
jardim igual, cuidado por diferentes mãos... Assim como suas gravuras, ele se 
ofertava a sua maneira a cada vez que era por ela esteticamente experimentado. 
Passeamos nele como nos jardins de Monet, em silêncio, apreciamos as cores, 
as texturas, as desaparições e os acúmulos. Uma evocação às formas refinadas 
e intensificadas da experiência. 
Ao visitar a mostra, havia um passeio entre as gravuras, assim como aquele 
que fizemos entre as plantas nos jardins de Nilza, e a inexistência de ruídos que 
lá encontramos estimulava os sons da natureza, da brisa, dos pássaros e das 
folhas caindo, era outono... 
Podemos pensar este imaginário como substância. Suas gravuras são seu gesto 
e, por isso, únicas e universais, oferecendo ao espectador experiências que cada 
um traz em si. Nilza não parte de um único assunto, abarca linguagens e lugares, 
viagens, conhecimentos, sabedorias. Um processo incessante, estimulante, 
atento, racional e pleno de sentidos em um contato original com o mundo que 
assimila as transformações sutis e sucessivas. O estado das matérias moles, 
tinta gordurosa e água sobre a pedra dura, instauram o embate, e tal sensação 
reverbera em nós observadores. Um contato com as potências sutis das 
essências. Nilza procedeu com a experiência de transformar a substância em 
conteúdo, sugada pela qualidade das matérias que lhe despertavam à criação. 
Poderia propor ver a obra de Nilza com uma visão neo-hegeliana, com apoio 
em leituras de John Dewey, uma arte que conclama pelo total engajamento do 
artífice em relação ao produto, acompanhado de uma plena consciência sobre 
o seu processo. Nilza esteve distante dos pedestais, dos museus e instituições 
onde se expõe oficialmente, apareceu em lugares incomuns, dedicou-se à sua 
pesquisa, aos seus alunos e, certamente, a sua família, numa busca do prazer 
pelo exercício da sensibilidade.
A CURADORIA COMO UM DOS DESDOBRAMENTOS 
DA PESQUISA EM ARTE
O sistema das artes, parte do princípio que o curador tenha conhecimentos 
de história da arte e que possua um background de investigações, de leitura 
e de escrita, além de ser um frequentador de feiras, bienais, museus, galerias 
e ateliês. Um artista, com alguns anos de visitação a todos esses lugares e, 
principalmente, a partir da própria vivência em ateliê e sua reverberação no 
mercado, também tem assumido e exercido com frequência esse olhar que 
recorta e revela produções de seus pares.
As atividades de curadoria abrangem, hoje em dia, um campo muito extenso, 
atuando no plano cultural, artístico e comercial. “Curar”, diz o dicionário, é 
cuidar, ter cuidado. Um curador é uma ponte entre a crítica – isto é, a reflexão 
intelectual sobre uma produção – e o consumidor – no sentido mais amplo de 
circulação social dos bens culturais.  
Fazer uma curadoria é estabelecer um recorte na obra de um artista, elaborar 
uma estrutura, encontrar uma identidade visual, perceber estratégias para 
divulgação na mídia, fazer articulação com os demais setores de produção 
cultural. Distribuir a coleção pelos diversos espaços de exposição, determinando 
que obras serão expostas e de que maneira. O curador pode ser considerado, 
então, um tradutor para o mercado e para o público, objetivando sentidos em 
determinada produção artística. 
Dentro desse universo de produção de sentido e atribuição de valor artístico 
às obras, o curador estará definindo um espaço social para a coleção. Definir a 
temática, selecionar e disponibilizar imagens é atribuir valor, determinar aquilo 
que deve ser preservado como indicador da substância cultural de uma época. 
Uma curadoria estabelece valores, revela artistas. É uma espécie de manifesto 
estético e cultural e, portanto, político. O trabalho do curador não se limita a 
escolher peças de um ateliê. Há um trabalho interdisciplinar, buscando divulgar 
um acervo, ressaltando tecnicidades e processualidades. Além de mostras como 
esta, curada a partir de uma doação de um familiar da artista, há também o 
trabalho com exposições de acervos permanentes de obras de museus, fazendo 
recortes temporários, propondo uma configuração a cada vez. A curadoria 
também pode ser realizada através de meios eletrônicos, pela publicação de 
livros, cartazes e outras peças que promovam uma coleção.
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O curador dá forma ao ambiente onde as obras são exibidas em determinado 
espaço, público ou privado, usufruindo do ritmo que se constrói por proximidade 
ou distanciamento uma das outras, se recebem muita ou pouca luz, se são 
apresentadas com ou sem molduras, se estão ou não acompanhadas de 
informação suplementar. A curadoria é responsável por vários procedimentos, 
passando por protocolos que vão desde a visita ao local onde estão as obras, 
fazendo ali a seleção, acondicionamento, resolvendo o melhor modo de 
transporte até o local da exibição, e também ainda tem o cuidado de manutenção 
do ambiente de exposição. Isso carrega um olhar de interdisciplinaridade, 
abarcando antropologia, arquitetura, design de interior, filosofia, história da 
arte e, certamente, museologia. 
O trabalho do curador se faz em duas etapas principais: uma análise crítica 
da obra junto a informações do artista e da recepção dessa obra pelo público, 
alcançando olhares de um colecionador. Nesse trabalho, o curador, pode 
associar obras que pareceriam ser até contraditórias e dar luz a outras que, para 
muitos, seriam quase irrelevantes, criando assim um recorte que se constitui em 
uma proposta de diálogo com o público, determinando um momento cultural. 
Podemos dizer, então, que uma curadoria pode resultar em uma nova obra em 
si, tal como aconteceu com alguns exemplares de Nilza, numa expressão da 
própria visão que eu e a Maristela temos como artistas gravadoras, estimulando 
a reflexão tanto do público em geral quanto de novos artistas, apontando 
caminhos, promovendo conceitos. Pretende-se assim promover a conexão 
de diferentes elementos reivindicados para a concepção, implementação, 
desenvolvimento e produção de espaços expositivos.
Outro aspecto bastante importante da curadoria é saber trabalhar em equipe. 
O curador é um mediador entre a equipe da instituição, dos bolsistas auxiliares, 
dos funcionários que estão habituados com modos que serão deslocados. É 
importante também o envolvimento e esclarecimentos com o setor educativo, 
que deve preparar atividades para o público em geral e para receber escolas.
Com esta curadoria, ativamos uma formação de base, trabalhando, além de 
nós duas e do pessoal da Casa de Cultura CEEE Érico Veríssimo, estudantes 
bolsistas, de extensão e de pesquisa, e voluntários 2, capacitando-os a operar em 
instituições públicas e privadas, museus, fundações e outros espaços expositivos 
com vocação cultural. Com esta mostra e este seminário, proporcionamos 
2 Carmen Sansone, Elvidia Lopes, Mateus Winkelman, Sara Winckelman, Giordana Winckler, Natasha Ulbrich 
Kulczynski, Bárbara Rocha dos Reis, Ana Krebs, Bruno Tamboreno e Caroline Veilson, já anteriormente citados.
uma orientação teórico-prática profissionalizante e ressaltamos a importância 
e atualidade dos estudos de curadoria no contexto da história da arte e dos 
estudos culturais.
AS IMAGENS
Diante de uma imagem, temos que humildemente reconhecer que ela 
provavelmente nos sobreviverá, que frente a ela nós somos frágeis, ela nos 
direciona a um pensamento de passagem, ela é nosso elemento do futuro, 
elemento de duração. “Olhá-las é desejá-las, é esperar, é estar diante do 
tempo. Porém que classe de tempo? De que plasticidades e de que faturas, de 
que ritmos e de que golpes de tempo pode tratar-se?”3. Elas contêm passado, 
presente e futuro. Então, como dar conta de todos esses tempos frente a uma 
obra? Da memória convocada e do futuro que se abre? Assim nos colocamos 
frente a obra de Nilza. 
Uma exigência positiva motivou-me a buscar mais informações nos elementos 
constitutivos de sua obra. Percebi uma articulação físico-psíquica da realidade, 
um cruzamento de linguagens e funções, um interior-exterior que está à mostra 
nas manchas provocadas pela tensão entre a água e a tinta que lentamente, 
mas muito lentamente, se acomoda no leito de pedra, que absorve e conforma 
o material gorduroso e líquido pelas enigmáticas extensões dos gestos que 
se apresentam como continuidades orgânicas, fazendo-se e desfazendo-se 
em ondulações que exortam nosso olhar pelas linhas que se interrompem, se 
aglomeram e se desagregam inquietas, porém, já petrificadas. Uma esperança. 
Nosso olho tropeça em rochas, fragmentos, prisões e aberturas para um ritmo 
mais suave que retorna constantemente à paisagem entrecortada por ácidos 
e gomas que não permitem à gordura se espalhar. Desertos e caminhos, rios e 
pontes. Sem feições, essas aguadas rochosas atraem e repelem nosso olhar numa 
escritura que faz leituras no enigmático. Nilza cria um lugar em um tempo móvel. 
3 Didi-Huberman, 2015, p. 15 
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NILZA HAERTEL: O FAZER E O PENSAR 
POÉTICO DE UMA GRAVADORA
Lurdi Blauth
ARTISTA PESQUISADOR NA UNIVERSIDADE
A realização de um Seminário sobre o artista pesquisador na universidade e sua 
articulação com a exposição que faz uma homenagem póstuma à professora 
universitária, artista e pesquisadora Nilza Haertel, é uma ocasião que oportuniza 
trazer à tona algumas reflexões. Abordo alguns aspectos sobre o assunto 
proposto: em um primeiro momento, comento questões relacionadas ao papel 
do artista pesquisador na academia e, posteriormente, enfatizo a importância e 
a profundidade que a artista Nilza Haertel desenvolveu sobre sua considerável 
pesquisa gráfica durante a atuação no espaço universitário. 
A discussão sobre o papel do artista pesquisador na universidade é um tema 
que já vem sendo apontado por professores artistas que atuam em diferentes 
universidades em nosso país, os quais constatam a pouca valorização da 
pesquisa em arte que é, de certa maneira, marginalizada. A produção artística em 
si, praticamente não é considerada como resultado de pesquisa, principalmente 
em programas de pós-graduação que se intitulam como interdisciplinares, na 
área da cultura – salvo os específicos na área de arte, acredito –, que levam em 
consideração apenas a produção teórica de artigos. Embora, a CAPES já tenha 
incluído o qualis artístico, aparentemente isso é, ainda, um dado irrelevante em 
tais programas. 
Vejamos algumas anotações de professores artistas que atuam no espaço 
universitário. De acordo com Marco Giannotti, artista e professor pesquisador 
da Escola de Comunicações e Artes (ECA) da USP: 
Temos uma cultura que não enxerga a educação como lugar do 
exercício da imaginação. Existe uma tensão contínua diante da 
maluquice de padrões de produtividade estabelecidos pela Capes. E 
sendo assim, uma exposição na Pinacoteca nunca vai ter o mesmo 
peso de um texto escrito segundo as normas ABNT1.
Giannotti aponta, ainda, um outro problema: o artista que atua na academia não 
é artista e, ao contrário, o artista inserido no mercado de arte não tem espaço 
na academia. “Curioso que no Brasil os artistas tenham mais possibilidade 
de exercer sua vida artística após sair da universidade. Em outros países, ao 
contrário, o grande momento em que o artista celebra sua maturidade é quando 
ele é convidado para a universidade”2. Durante muito tempo, a universidade 
ficou sendo vista como o “lugar da alienação”. O autor, no entanto, acredita que 
o artista deva atuar no mercado de arte e na universidade, embora nisso possa 
haver uma tensão presente. 
Aqui, poderia haver uma discussão sobre a dicotomia entre a prática e a teoria. 
De um lado, a produção artística é oriunda de um fazer e de uma destreza 
manual, portanto, aparentemente, não é entendida como tendo o envolvimento 
de um pensar. Por outro lado, a teoria, sim, é resultado de um pensar intelectual, 
que pode ser mensurado pelas palavras escritas, facilitando a quantificação. 
Esse fato, infelizmente, ocorre em nosso país, que tem uma formação cultural 
superficial e imediatista. Fica distante o entendimento de que, primordialmente, 
1 Giannotti, 2016, s. p.
2 Giannotti, 2016, s. p.
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o homem se expressou e se comunicou por meio de gestos, sons e imagens 
grafitadas, manifestando, assim, seus desejos e suas inquietações. Num 
processo gradativo, toma consciência de si ao compreender que pode produzir 
algo fora de si, percebe que pode gerar um duplo, comunicar-se por meio de 
imagens. Não são apenas imagens. Estão carregadas de elementos expressivos 
e simbólicos, e nelas confluem sentidos experienciados e imaginados oriundos 
do pensar revelado através da mão.
Marco Buti, igualmente artista, professor e pesquisador na universidade, 
propõe algumas reflexões sobre essa diferenciação no artigo “Caros artistas, 
pesquisem. É suficiente!”. Em termos gerais, faz comentários, nesse texto, sobre 
a inserção da Arte como obra realizada na estrutura acadêmica, as dificuldades 
de avaliação, as oposições entre teoria e prática e os equívocos decorrentes 
da tentativa de reduzir a realização artística a esquemas conceituais de outras 
áreas do conhecimento3.
Buti pontua os problemas da Arte na universidade que, aí, acaba sendo 
mais reconhecida pela produtividade, pela realização de projetos artísticos 
de acordo com a metodologia científica, havendo uma cobrança insana de 
publicação de artigos, participação em congressos, elaboração de relatórios, 
entre outras atividades que podem ser facilmente quantificadas e qualificadas 
como produção intelectual. E, para problematizar ainda mais, devido a certos 
entendimentos equivocados, a produção da obra em si é considerada como 
algo secundário, uma vez que “a existência da obra não é necessária. Pode até 
ser prejudicial, já que a Arte, a fim de realizar-se efetivamente, reivindica para 
si o tempo empregado em outras atividades numericamente mensuráveis”4. 
Ou seja, de fato, não é necessária a produção de obras em si, porém, é 
fundamental a produção de palavras escritas sobre a obra. A produção textual 
sobre a obra é mais relevante, uma vez que é passível de ser mensurada, 
quantificada, pontuada. 
São dificuldades que repercutem, inclusive, no próprio campo da arte, nas aulas 
de ateliê na universidade, nas quais é preciso enfatizar que a arte é construção 
de conhecimento e que não está dissociada do pensar sobre o fazer e vice-
versa. Simultaneamente, nos deparamos com o fato de que a arte, não é apenas 
um fazer pelo fazer, envolve também o confronto com a palavra, a análise do 
processo de criação e sobre a obra finalizada. Segundo Paul Valéry,
3 Buti, 2005.
4 Buti, 2015, p. 92
Alguns chegam a pensar que a meditação sobre a Arte, o rigor do 
raciocínio aplicado à cultura, só podem pôr a perder um poeta, uma 
vez que, o principal e mais encantador objeto de seu desejo, deve 
ser o de comunicar a impressão de um estado nascente de emoção 
criadora que, pela virtude e prazer, possa indefinidamente livrar o 
poema de qualquer reflexão crítica5.
Para esse autor, arte e pensamento são indivisíveis, constituem um campo – um 
entrelaçamento, uma mistura de recursos emotivos com propriedades práticas 
e significativas para o poeta. “O dever, o trabalho e a função do poeta consistem 
em por em evidência e ação as potências do movimento e do encantamento. 
O poeta dedica-se a definir e a construir uma linguagem na linguagem”6. Uma 
linguagem na linguagem só é possível se considerarmos que a obra faz parte 
do campo e se, nesse campo, houver o trabalho de pensamento. Contudo, o 
entendimento generalizado de que a arte apenas decora paredes, em vez de que 
é resultado de pesquisa, de um profundo envolvimento com o fazer e oriunda de 
um pensar, ainda está muito presente, hoje.
Heidegger, em A origem da obra de arte, coloca que arte e pensamento dizem a 
mesma coisa, apenas são ditos de outra maneira, ou seja, participam do mesmo 
campo histórico, como, por exemplo, quando Cézanne diz: “eu sou a consciência 
da paisagem que se pensa em mim”. Isso denota que arte e pensamento não 
são apenas reflexo do pensamento a respeito da realidade, mas que dizem a 
mesma coisa de diferentes maneiras, cada um permanecendo fiel à sua própria 
essência, o que, de certa forma, equivale à definição de Cézanne7. 
Resumindo, embora a arte ainda seja considerada marginal na sociedade em 
que estamos inseridos, não podemos desconsiderar a parcela que procura 
ampliar seus conhecimentos na universidade, na qual há pessoas competentes 
e éticas que tentam manter sua própria pesquisa, estimulando, igualmente, a 
pesquisa em arte e sobre arte em seus alunos, contornando as dificuldades e 
exigências. Em suma, as dicotomias entre arte, pensamento, pesquisa, produção 
visual, produção de exposição e produção textual estão presentes no dia a dia 
de professores pesquisadores artistas vinculados ao espaço acadêmico.
5 Valéry apud Novaes, 1994, p. 11
6 Valéry apud Novaes, 1994, p. 11
7 Novaes,1994.
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NILZA HAERTEL: O FAZER E O PENSAR POÉTICO
Comentar a produção artística da artista, professora e pesquisadora Nilza 
Haertel, embora meu convívio com ela tenha sido breve (apenas um semestre), 
no momento em que ingressei no Mestrado em Artes Visuais, na UFRGS, em 
1991, me traz lembranças singulares, principalmente sobre sua maneira de 
abordar questões sobre meu fazer e pensar artístico.
Nos trabalhos apresentados nessa exposição póstuma, destacam-se técnicas 
consagradas, como a litografia e a gravura em metal, assim como alguns 
trabalhos em monotipia e colagravura. Percebo em suas obras que a gravura 
não é apenas um dispositivo encerrado em um rigor técnico. Embora tenha um 
profundo conhecimento de seus procedimentos, em sua intenção poética, a 
artista recusa o adestramento das especificidades de seus meios e materiais para 
agir e sintonizar-se com os acasos poéticos da matéria. Esses acasos provocados 
pela artista, são plenamente incorporados a seu processo de criação, tornando-
se possibilidades conscientes. 
Matriz de colagravura e impressões em relevo , 22,5 x 28 cm , sem data. Fotos: F. Zago/Stúdio Z.
A gravura, mesmo quando dialoga com suas especificidades técnicas mais 
originais, é um meio em aberto no qual incorporam-se e transcendem-se os 
limites de suas próprias questões gráficas. Os meios gráficos, nela, se fundem 
com processos do fazer, mergulhar e refletir, o que nos leva a pensar que “os 
efeitos de uma obra nunca são uma consequência simples das condições de sua 
geração. Ao contrário, pode-se dizer que uma obra tem por objetivo secreto fazer 
imaginar uma geração dela mesma tão pouco verdadeira quanto possível”8.
Em termos gerais, a obra de Haertel traduz sua maneira singular de ser e 
de ver o mundo. Nos interstícios das suas gravuras, contemplo a presença 
de uma pessoa delicada, silenciosa e muito sensível. Sua obra evoca um 
silêncio que, ora, é revelado pela presença da leveza de gestos, ora, por 
gestos condensados e precisos que, simultaneamente, desvelam formas um 
tanto enigmáticas. São imagens que coagulam formas, provocando certa 
inquietação no olhar de quem observa e busca compreender as origens desse 
interior silencioso e introspectivo.
Embora as questões visuais sejam outras, menciono uma aproximação com a 
obra Quasares (1983), de Carmela Gross, na qual são constituídas imagens de 
quase não-objetos, que tentamos identificar. Porém, as formas são enigmáticas 
e assombram, uma vez que o processo de transformação da imagem está 
oculto, causando um estranhamento. Aí, permanece a indagação, uma vez 
que não temos o referencial icônico: de onde surgem essas imagens? como se 
configuram? A artista, ao provocar o enfraquecimento representacional dos 
quase objetos, reduz “à imagem da sensação, ao momento inicial de apreensão 
visual: o sentir com a vista, anterior à percepção lógica cerebral, anterior ao 
conceito. A imagem se reduziu ao vulto”9. 
Nessa perspectiva, em algumas gravuras de Haertel a busca paira nesse limite 
do icônico, em um processo que acontece durante sua formação. Explora 
imagens que não apresentam nenhuma referência em algo com que possam 
ter semelhança, com algum objeto encontrado na realidade cotidiana. São 
imagens que provocam analogias com a dessemelhança, que inquietam o olhar 
do espectador, pois algo se inverte. Ocorre, talvez, a procura pelo interior e pelo 
anterior da forma, sinalizando “a presença sensível, o espírito feito carne” 10. 
8 Valery, 1999, p. 133
9 Belluzzo, 2000, p. 37
10 Rancière, 2012, p. 16
79
Ao pensar sobre a linguagem da gravura, meio operado pela inversão, cabe uma 
indagação sobre a matriz, condutora da imagem. De que maneira sua superfície 
vazia e indiferenciada é interrompida pela ação da artista? Cito o exemplo do 
artista chinês Hyun Jeung que, ao iniciar seu trabalho de gravura, consagra 
um certo tempo a contemplar a matriz, já que ela ainda não é uma gravura, 
Diz ele: “Ela é de certo modo vazia. [...] O vazio original da matriz é tanto um 
campo de exploração como uma força de estímulo que induz ao trabalho. No 
seu entendimento “o vazio sobre a placa virgem regride na medida em que é 
gravada” 11. Para ele, a matriz é composta por dois vazios, um óptico e um tátil, 
comportando-se como uma mensageira que leva a intenção do gravador por 
caminhos desconhecidos. 
As propriedades da gravura reivindicam um constante movimento e 
contramovimento sobre os procedimentos, propiciando ao artista singularizar e 
ressignificar sua linguagem. Percorremos as inúmeras imagens apresentadas na 
exposição de gravuras de Haertel, simultaneamente, com o olhar óptico e tátil, 
o que nos propicia perceber a presença de gestualidades gráficas oriundas de 
diferentes matrizes ‒ embora ausentes ‒, revelando a potencialidade de um lugar 
onde algo acontece e se inscreve às avessas. É como uma espécie de espelho 
que, já antes do ato de gravação, igualmente, inverte o curso do pensamento12.
Se, por um lado, as imagens são resultantes de técnicas consagradas, como 
a litografia e a gravura em metal, de outro, suscitam reflexões sobre os meios 
empregados. A litografia, matriz constituída por uma pedra calcária com uma 
superfície sensível, aciona a repulsão entre água e gordura. Da mesma maneira, 
os procedimentos da gravura em metal, também denominada calcografia, 
exigem um domínio de sua matéria, pois as imagens são criadas no sulco da 
matriz. Nesse embate de forças, o fazer e o pensar, sobretudo, precisam estar 
em sintonia para que seja possível compreender a potencialidade sensível da 
litografia, bem como adentrar nas entranhas da matéria dura e fria do metal. 
Porém, a artista, em sua vontade incansável de perseguir necessidades e 
coagular desejos internos, ora desvela levezas e transparências, ora revela uma 
visualidade que invoca o silêncio. Talvez evoque uma sonoridade silenciosa 
do não visível que nos conduza a uma pausa, diante dos ruídos e inquietudes 
da vida atual. 
11 Blauth, 2011, p. 38
12 Buti, 1995.
Ainda, nos indagamos sobre a proveniência das imagens dessas gravuras? 
Jaques Rancière diz que as imagens da arte produzem uma distância, uma 
dessemelhança, porém a imagem não é exclusividade do visível. “Há um visível 
que não produz imagem, há imagens que estão em todas as palavras”13. Se 
nelas reconhecemos semelhanças com algo oriundo do mundo externo, com 
algo que nos é familiar, igualmente, nos instigam a buscar o outro da imagem, 
o lado oculto de uma presença/ausência das imagens. É o que nos fascina e faz 
pensar sobre a produção dessa artista.
Contudo, a vida é sonora ainda que em silêncio, como demonstrou John Cage 
em um concerto que não era concerto. Propiciou que se pudessem ouvir outros 
sons presentes na sala do teatro, inclusive os sons externos dos pingos de 
chuva. Sons, vozes, ruídos e silêncios estão em nosso entorno, em qualquer 
lugar, e podem nos perturbar ou fascinar. Se de um lado os rios são mudos, de 
outro, escutamos o murmúrio da água que corre. Não há um único silêncio, são 
muitas categorias de silêncios que se sobrepõem. São como notas invisíveis de 
um pentagrama universal que se tornam visíveis14.
O indizível convida a dizer; a interrupção, a pausa, nos convoca o pensar, 
imaginar. O encontro com o silêncio é a terra do desejo, embora o ruído faça 
parte da aventura humana15. É nesse sentido que, diante da contaminação visual 
e da poluição sonora presenciadas nas grandes cidades, as imagens gráficas 
de Haertel, nos convocam para uma pausa, um contato interior e reflexivo. Ao 
mesmo tempo, inquietam o olhar para, talvez, evocar o desejo de nos levar a 
pensar sobre qual é o lugar do silêncio em nossa vida cotidiana.
O silêncio também pode ser subversivo, e nem sempre agradável. E como nos 
diz Luis Gruss,
O som mais forte nem sempre é o mais intenso. [...]. As sonoridades emitidas 
com menor precisão, ao contrário, são mais prometedoras na medida em 
não foram totalmente exteriorizadas. Por isso conservam um remanescente, 
um resto escondido ou excedente. As ressonâncias podem prolongar-se e 
aprofundar-se enquanto que, conservam algum segredo e sustentam algo 
que não foi expresso e que ainda não é, e talvez seja16.
13 Rancière, 2012, p. 16
14 Gruss, 2010.
15 Gruss, 2010.
16 Gruss, 2010, p. 18-19 (Tradução nossa)
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Portanto, uma imagem não provém de uma simples realidade, mas envolve 
um conjunto de operações que produzem distintos sentidos, sinalizando o 
inefável, o inarrável, o indizível. A obra gráfica de Nilza sinaliza um profundo 
conhecimento dos procedimentos e especificidades de um fazer, porém, 
igualmente, percebemos que a artista estabelece um diálogo que transforma os 
meios empregados. A linguagem da gravura torna-se um meio em aberto para 
traduzir suas indagações silenciosas e sensíveis e, ao transcender os limites, 
exerce a flutuação rítmica e orgânica, deixando agir o tornar-se entre um fazer e 
um pensar silencioso.
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O ARTISTA NA UNIVERSIDADE
Flávio Gonçalves
Ao ser convidado para proferir uma série de palestras em 2012 (The Norton 
Lectures na Universidade de Harvard), o artista sul africano Willian Kentridge 
escreveu numa nota inicial de preparação de sua fala:
“Lembre-se, você é um artista não um acadêmico”1.
Com esse lembrete, Kentridge procura firmar uma posição, como quem revisa 
mentalmente suas credenciais a fim de reconstituir uma posição de origem, 
como se repetisse a si mesmo: você só foi convidado por que é um artista, não 
se esqueça de sua natureza, daquilo que o diferencia de um scholar – seu lugar 
é a arte e seu trabalho sua carta de apresentação.
O artista, a seguir, relativiza a posição assumida, procurando reconciliar os dois 
universos que ele inicialmente dissociou:
“Mas evite um desfile de seis horas de ignorância”, conclui.
1 Kentridge, 2014, p. 3
Uma das questões envolvidas nesse momento de aparente hesitação diz respeito 
à natureza distinta do conhecimento produzido pelo artista e pelo acadêmico; 
os pontos de contato entre esses dois universos e, principalmente, aquilo que os 
separa irremediavelmente.
Willian Kentridge, Six Drawing Lessons. Still do filme Drawing a Rhinoceros.
A recorrência com que o tema é proposto (o artista na universidade) parece ser 
o indicador de uma permanente desconfiança de ambas as partes. A inserção 
da arte na universidade parece ser uma questão que precisa ser repensada 
continuamente, como uma lembrança de sua origem diversa e da não 
assimilação de sua presença pelo meio acadêmico como um todo (quantas vezes 
já ouvimos que as artes estão na universidade para “embelezar”). Por vezes essa 
desconfiança leva a um movimento simultâneo de aceitação e negação: o artista 
precisa se adaptar aos modelos universitários e, ao mesmo tempo, resgatar 
a arte e o conhecimento que esta produz desse mesmo conjunto de regras na 
qual ela se vê inserida. A transgressão surge como um modo operatório da 
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arte que faz com que a pesquisa repense constantemente suas estratégias de 
aproximação de seu objeto de estudo2.
A universidade em muito se adaptou à arte, reconhecendo ao longo do tempo 
algumas especificidades caras ao seu exercício e sua pesquisa3, o que poderia 
sugerir um cenário de convivência harmoniosa. Mas reside nessa adaptação a 
preocupação por parte dos artistas em não deixar que a arte seja assimilada 
integralmente num modelo que possa se fechar sobre ela e que a limite, 
eventualmente. O desenho desses limites define, de modo retórico, o que quer 
que se pense que a arte seja (ou não seja); e é próprio da função da arte colocar à 
prova qualquer circunscrição que lhe imponham, o que relança constantemente 
o debate. Em última análise, é a concepção mesma do que seja arte que é 
posta em questão. Acreditamos que cabe ao artista e sua obra a primazia de 
uma resposta onde quer que esta seja requisitada (mesmo que seja apenas a 
expressão de suas dúvidas). 
O artista italiano Luciano Fabro, refletindo sobre o projeto de reestruturação 
das escolas de arte na união europeia, nos coloca diante dos problemas de se 
pensar o ensino da arte a partir da perspectiva do aparelho cultural instituído4. 
Fabro aponta para o peso dessa estrutura institucional posta em funcionamento 
em nome da arte, e que em muito difere da forma como o seu conhecimento 
foi criado e disseminado historicamente. A institucionalização da arte e de 
seu ensino procura associar, em esferas crescentes e interligadas, diferentes 
níveis de aprendizado e de experiências; da arte-educação ao nível superior 
das escolas de arte, criando um sistema que tende a encontrar sentido e eco 
em si mesmo, adotando forçosamente metodologias e sistemas avaliativos 
consagrados no meio acadêmico. Como sabemos, nenhuma garantia existe 
que isso faça surgir dali artistas ou mesmo uma compreensão maior do que 
seja arte. A insurgência da arte na academia nasce da desconfiança de que 
esses modelos sugeridos não expressem aquilo que a tem caracterizado 
historicamente: “Ao que parece, ensinar arte tornou-se algo muito importante 
para que se deixe na mão dos artistas”5.
2 Sobre negatividade e transgressão na arte a partir do pensamento de Júlia Kristeva, ver Cauduro, 2001.
3 Pensamos aqui na experiência do autor no Instituto de Artes da UFRGS, onde a produção em arte possui a 
mesma importância como produção intelectual que a produção textual, por exemplo; onde as disciplinas de 
ateliê podem abrigar cargas horárias importantes em função da ênfase na prática; onde a prova do estudante 
de arte é a produção de seu trabalho.
4 Fabro, 2008, p. 153-156 
5 Fabro, 2008, p. 154
O exemplo de Kentridge sendo convidado a falar na academia procura mostrar 
que o que chamamos de pesquisa em arte não acontece somente no universo 
acadêmico, mas é parte do processo de elaboração de uma obra; ou seja, a 
pesquisa não é, necessariamente, um pressuposto do trabalho em arte, mas, 
sobretudo, uma consequência deste. A reflexão feita pelo artista através de seu 
processo de trabalho pode levar outros nomes, como investigação, criação ou 
experimentação. Ela pode, da mesma forma, assumir modos mais ou menos 
elaborados ou com um alto grau de liberdade. No entanto, como se costuma 
dizer, não se deve abanar o rabo com o cachorro. A primazia da pesquisa em 
arte sobre o processo de trabalho ou a obra nos parece uma posição equivocada 
– e talvez uma das principais marcas dessa diferença que Kentridge procura 
sublinhar entre o artista e o acadêmico. 
Luigi Pareyson, filósofo italiano da teoria da formatividade, coloca a questão 
de modo direto: a reflexão sobre a arte somente é feita no post factum do fazer 
artístico6. Seguindo uma visão similar, Kentridge afirma que o que ele tem a dizer 
sobre seus trabalhos não são interpretações, mas reflexões feitas a partir destes, 
“da atividade de fazê-los”7. Num sentido bastante amplo, podemos notar que o 
processo de trabalho já é pesquisa, pela quantidade de informações, processos 
e decisões envolvidos. Mas grande parte do que lhe promove como processo 
de trabalho se encontra fora do modelo contratual de um projeto como vemos 
na academia. O processo de trabalho atende a suas próprias exigências e a um 
tempo que lhe é próprio.
Quando Kentridge reconduz a questão de sua origem como artista, ele promove, 
a partir de uma tomada de consciência, uma importante diferença: ainda que o 
artista tenha algo a dizer, ele o diz de uma posição implicada com o seu objeto 
de atenção. Seu espaço de produção, seu processo de trabalho e sua obra são os 
vértices de onde sua reflexão se lança. Não há como se lançar a contra pé: partir 
de uma posição que não considere a primazia do trabalho de arte e os devires 
do processo, seria ocupar uma posição distante com prejuízo da experiência e 
da invenção. O trabalho de arte como experiência tomada em segundo plano, 
torna-se um objeto de estudo dos mais permeáveis e subsidiários (mesmo 
submisso), aceitando de bom grado leituras e teorias gerais, conceitos e 
discursos legitimados. Mas ele nunca deixará de apontar, como uma camisa mal 
abotoada, a inconsistência do arranjo proposto. Fazer do processo de trabalho 
e da obra os elementos primeiros da reflexão é uma lição cara a se perseguir, 
6 Pareyson, 1992, p. 92
7 Kentridge, 2014, p. 15
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principalmente para o artista em formação que não possui nem um nem outro 
consolidados (quem sabe um bom livro não ajudaria? Mas o tempo próprio do 
processo em arte não faz concessões). Vemos frequentemente inversões que 
colocam a teoria e o modelo de pesquisa antes da descoberta na arte. A sedução 
pelo conhecimento filológico pode cobrar o preço da autonomia intelectual que 
forja o espírito crítico do artista: ao invés de construirmos um caminho, aderimos 
a um. Observamos muitas vezes como o artista procede de modo diverso do 
acadêmico. O artista joga com suas referências, se apropria de ideias, desloca-
as do seu campo de autoridade, as embaralha ou entrecruza com seu contexto 
e com sua biografia, como o espaço teórico possuísse as mesmas qualidades de 
um cenário sensorial e fenomenológico (o campo aberto do trabalho em arte), 
onde os encontros e desvios poéticos não permitissem a censura do pensamento 
controlado. Como toda a experimentação, quem sabe, ele tudo abandone, pois 
percebe que aquilo só serviu para apontar na direção contrária. Jean Lancry já 
fizera o elogio da claudicação ao tratar da pesquisa em arte8. 
Kentridge poderia continuar seu corolário de precauções afirmando que 
só foi convidado pois possui uma obra; que a construiu a partir de um lento 
processo de decisões, de aprendizado, de fracassos e de descobertas. Pois o 
processo de trabalho em arte distingue de modo impreciso fracasso ou sucesso, 
assim como hesitamos a decidir por um dentre os vários modos de propor 
uma ideia num trabalho. Por isso, Kentridge alude à necessidade do que ele 
chama de uma certa estupidez no trabalho de atelier, capaz de promover não o 
pensamento lógico e concatenado, mas uma abertura necessária à imaginação 
e à descoberta casual9. Para o artista, o atelier é o espaço de investigação por 
excelência, onde o encontro entre suas múltiplas referências ganham forma e se 
disseminam. Fortuna é o nome dado por ele a essa multiplicidade de caminhos 
que se apresentam na construção de uma obra10. 
O espaço de produção se coloca como um elemento central para a pesquisa 
em arte. Quando pensamos na figura do artista/pesquisador na universidade, 
estamos do mesmo modo tratando dessa tradição. A prática em atelier é uma 
síntese peculiar de exercícios e transmissão oral de conhecimentos; da adoção 
de modelos e frequentes subversões destes. O que chamamos de transmissão 
oral se apresenta como um conjunto de enigmas aparentes que são lançados 
8 Ver: LANCRY, Jean, Modestas proposições sobre as condições de uma pesquisa em artes plásticas na 
Universidade. In: BRITES, Blanca e TESSLER, Elida (Org.). O meio como ponto Zero. Porto Alegre: UFRGS, 2002.
9 Kentridge, 2014, p. 15
10 Conforme analisa Lilian Tone no catálogo da exposição Willian Kentridge: Fortuna em  Kentridge, 2012, p.13
ao encontro da experiência: uma vez que o feito encontra o dito, aquilo que 
de enigma existia é capaz de se abrir à compreensão. Podemos chamar isso 
simplesmente de vivido. A formação do artista trata em muito disso: daquilo 
que do vivido se torna em conhecimento. Pensar a arte se transforma assim 
numa confrontação entre uma prática e o espírito crítico do artista. E as formas 
e caminhos são múltiplos e abertos.
Pierre Francastel afirma que cada artista reconstrói a história da arte a partir 
de sua própria obra11. Isso equivale a dizer que cada qual reconstrói para si 
aquilo que julga importante na arte, e, portanto, o que é a arte para si. Cada 
artista, a partir de sua obra, privilegia certos aspectos em detrimento de outros. 
Nesse cenário, as teorias da arte surgem como grandes narrativas que procuram 
aproximar, aos poucos, posições semelhantes, e organizar de forma coerente 
um cenário por vezes multifacetado e difuso12.
 
Frank Stella. Vista de trabalhos da série Moby Dick. Whitney Museum of American Art, 2015. 
11 Francastel, 1973.
12 Luciano Fabro comenta esse processo de construção do discurso crítico a respeito da Arte Povera, em 
entrevista à Glória Ferreira, em Luciano Fabro, Catálogo da Exposição, Centro de Arte Hélio Oiticica, 1997, p. 
38-39
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Muitos anos antes do convite feito a Willian Kentridge, outro artista de fora da 
academia, o americano Frank Stella, foi convidado a proferir as seis palestras 
dentro do mesmo programa, The Norton Lectures. O tema escolhido por Stella 
foi a pintura, mais precisamente o espaço de trabalho que sua obra procura 
desconstruir desde seu início. Ele poderia apontar primeiro para o seu próprio 
percurso e legitimar suas escolhas, mas o artista nos coloca diante do que 
parece ser seu antagonismo: as pinturas de Caravaggio e Rubens de mais de três 
séculos antes. O tom empregado por Stella em seu texto é aquele de um teórico 
da arte que procura, de modo sistemático, demonstrar uma teoria. Podemos 
perceber o artista por detrás do tom professoral quando ele comenta sobre as 
pinturas dos grandes mestres e parece compartilhar o momento da fatura, as 
dificuldades de realização de cada um dos artistas como se dividisse com estes 
o ateliê. Stella mira longe no passado na tentativa de atualizar sua posição de 
artista. É preciso que aprendamos mais sobre pintura, afirma13. Ele procura 
responder as seguintes indagações: “O que fizeram Rubens e Caravaggio no 
século 17 que tornaram possível para a pintura manter seu lugar na hierarquia 
das atividades humanas?” e “Por que a pintura abstrata não foi capaz de manter 
nem a primazia, nem a naturalidade e inevitabilidade que ela parecia possuir 
depois da Segunda Guerra Mundial?”14. Uma da maneiras de compreender o 
contexto em que vive hoje é seguir a intuição de que Caravaggio fazia o mesmo 
movimento de desconstrução do espaço pictórico que ele e outros fizeram, 
mas com meios e recursos diversos. Essa compreensão do movimento da obra 
dentro da história e da teoria da pintura não nasce, do mesmo modo, sem que 
a obra exista. Por caminhos distintos, tanto Kentridge quanto Stella procuram 
reafirmar sua posição como artista. A contribuição que trazem ao debate 
acadêmico da arte é fruto de sua obra e das reflexões que surgem a partir dela.
Talvez um artista não tenha nada a dizer além de seu próprio trabalho (ou 
através dele). A reflexão feita pelo artista não se coloca como um substituto 
do trabalho de arte, mas como um suplemento dele; algo que se desdobra a 
partir do trabalho e faz surgir daquela experiência uma trama de ligações que 
poderiam permanecer ocultas num primeiro momento. Muitas vezes é o relato 
da experiência do fazer que coloca a obra dentro de uma perspectiva diversa 
daquela que o contato imediato nos sugere. Daquilo que circunda o surgimento 
13 Stella, 1986.
14 Frank Stella at Harvard: the artist as lecturer, texto de John Russel publicado pelo The New York Time de 18 
de março de 1984.
do trabalho, a gênese de uma ideia (o que chamamos seu processo), o artista se 
apresenta como agente e testemunha.
 
Luciano Fabro. Italia Segata. Madeira e ferro pintado. 150 x 150 x 110 cm, 2006. Marian Goodman Gallery.
O Artista italiano Luciano Fabro propunha aos visitantes de suas exposições 
um pequeno texto que ele chamava de vademecum. Ali ele apresentava cada 
trabalho ou sala a partir das motivações que produziram cada obra. O texto, o 
artista dizia, servia a não lhe importunarem com perguntas, algumas delas que o 
espectador poderia fazer a si mesmo. Diferente de suas Lições, que se detinham 
em questões filosóficas e históricas da arte, os vademecum de Fabro tratam 
diretamente de suas obras e continham uma generosa gênese dos trabalhos 
que se transformavam de exposição em exposição. Um vademecum (venha 
comigo em latim) pode ser considerado como um suplemento, um conjunto de 
informações que auxiliam a esclarecer uma determinada matéria, aproximando 
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o leitor do objeto de atenção. Ele pode ser tomado também como um amuleto 
de onde se extrai o necessário no momento preciso15. 
Por isso, esse relato suplementar representado pelo vademecum não possui 
uma forma definida de antemão. Ele não encontra, do mesmo modo, um lugar 
– um domicílio – onde esteja melhor colocado. Filosofia? Nem sempre. Nem 
sociologia, tampouco psicanálise ou ciências naturais, mas talvez um pouco de 
cada coisa; um entrecruzamento de referências, de experiências e informações 
que servem ao longo da nossa vida a construir uma enorme e multifacetada 
imagem do mundo e de nós mesmos. Tudo o que escapa ao trabalho da arte 
se apresenta como um suplemento. Um suplemento que serve a reunir uma 
variedade de informações envolvidas na sua fatura; que evoca a necessidade 
de compreensão de um cenário que traga consigo um pouco do passado e do 
contexto atual. O passado é um fio do qual a experiência se serve para tecer 
sua teia. O suplemento oferecido pelo artista (pensemos no exemplo trazido por 
Kentridge) procura inscrever seu trabalho e o processo que o gerou, naquilo que 
de comum nos liga aos dilemas e dramas existenciais, naquilo que constrói a 
nossa visão de mundo.
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Como mencionado no início desta publicação, na ocasião em que visitamos o 
ateliê de Nilza Haertel, não chegamos a ter a oportunidade de abrir pastas e/ou 
organizar as obras sobre papel. Apenas olhamos de forma rápida a mapoteca, 
não percebendo seu volumoso conteúdo. Portanto, no momento que o material 
chegou ao Instituto de Artes, a quantidade de pastas e pacotes superou nossas 
expectativas e exigiu uma solução imediata para atender à necessidade de 
armazenamento, mesmo que provisório. Desta forma, as obras sobre papel 
do acervo de Nilza Haertel, proposto à doação por seus familiares, foram 
primeiramente acomodadas no ateliê de Gravura em Metal do IA/UFRGS. 
Considerando o volume recebido e que este material encontrava-se em uma 
casa desabitada, num ateliê fechado há alguns anos e que foi acondicionado e 
transportado por pessoal não especializado, foi necessário realizar uma primeira 
triagem, feita em colaboração com a professora Helena Kanaan, visto que em 
meio ao material recebido haviam trabalhos amassados, sujos, danificados 
por fungos e/ou com rasgos, junto a gravuras, desenhos, papéis em branco e 
algumas matrizes de lito offset. Obras de Nilza misturavam-se a obras de seus 
alunos, colegas e amigos.
Logo após esta rápida primeira separação, a organização do material foi realizada 
com auxílio dos bolsistas1 Mateus Winkelmann e Sara Winckelmann, contando 
também, em sua primeira etapa, com Bárbara Rocha dos Reis e Natasha Ulbrich 
Kulczynski e, na sua etapa final, com Luiza Reginatto e Fernanda Eschenberger.
Sem me deter nas muitas dificuldades institucionais enfrentadas rotineiramente, 
apenas esclareço que o esforço feito na organização prévia destas obras, em 
nenhum momento, pretendeu substituir os cuidados de conservação que seguem 
sendo necessários. Tratou-se de responder uma necessidade circunstancial, o 
fizemos por respeito a esta produção, e este contato nos estimulou a buscar 
meios de divulgar este belíssimo acervo. 
O ateliê de Gravura em Metal do IA/UFRGS, sendo um local de produção artística, 
está longe de oferecer condições ideais para o trabalho realizado; assim, exigiu 
um cuidado constante de higienização de suas mesas e bancadas antes de cada 
sessão de trabalho. 
1 Bolsistas de Iniciação Científica, sob minha orientação.
Descartando papéis ácidos, separando blocos de gravuras. Higienizando o ambiente. Fotografias: Maristela Salvatori.
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Após descartar papéis em branco mofados e papéis de passe-partout ácidos, 
isolar obras com maior comprometimento com fungos e separar o que era de 
autoria de Nilza Haertel – foco de nosso interesse no momento –, organizamos 
a produção de Nilza por exemplares semelhantes, identificando datas e outras 
informações.
Com um número bastante expressivo de imagens, incluindo algumas gravuras 
com vários exemplares da mesma edição, demandou muitas sessões e muitas 
horas de trabalho. A cada nova sessão de triagem, a ventilação provocada 
involuntariamente pelo ato de estender as gravuras sobre as mesas e bancadas 
antes de novo reagrupamento foi, aos poucos, naturalmente, reduzindo o mofo. 
Logramos identificar e reunir diferentes impressões de mesma tiragem, assim 
como identificamos provas de diferentes etapas de uma mesma imagem. Há 
provas de estado com anotações de cunho pessoal que dão indícios do processo 
de trabalho da artista. Há também impressões de frente e verso em bons papéis 
de impressão, medida de economia comum na impressão de provas de estado 
(bons papéis de gravura custam caro). 
Provas de Estado com anotações. Fotografias: Maristela Salvatori.
O material é extremamente rico e merece muitos e atentos olhares. Conforme as 
palavras da própria artista:
Com sua constante inquietação, a mente criadora está sempre em busca 
justamente de novas descobertas, não se contentando com soluções pré-
determinadas, aceitando riscos e não se deixando seduzir por virtuosismos 
da técnica. Surpresas, riscos, infindáveis opções, perigosas seduções, fazem 
parte da riqueza que o meio oferece ao artista; cabe à sua sensibilidade e 
inteligência a opção pelo caminho a tomar 2.
Realizada esta etapa inicial, identificamos cento e trinta e três gravuras 
diferentes, na sua grande maioria litografias. Destas, sessenta e seis assinadas 
e datadas, as demais muitas vezes estão assinadas, porém, não apresentam 
indicação de data. Não contabilizamos o número total de exemplares, entre as 
provas de estado, os estudos e desenhos. 
Localizamos uma imagem litográfica de 1968, depois um lapso até 1976, quando 
registramos experiências esparsas com serigrafia, impressões em relevo e 
calcográficas, sendo numericamente mais expressiva a produção compreendida 
entre 1983 e 1986, embora hajam gravuras datadas até 1990.
Observa-se, até o início dos anos 1980, a produção de imagens figurativas. 
Progressivamente, os aspectos formais são ressaltados até à pura abstração.
O silêncio apresenta-se como um tema caro à artista pesquisadora. Está 
presente no título de sua dissertação de mestrado (Shapes of Sounds and Silence) 
e, posteriormente, no título de artigo publicado na Revista Porto Arte (A magia 
do silêncio nas Artes Visuais). Nilza também parece buscar evocar o silêncio em 
suas imagens.
As numerosas gravuras muito semelhantes denotam uma pesquisa constante, 
onde Nilza persegue obstinadamente as mesmas formas, com ligeiras 
variações, como a buscar extrair a essência destas formas, transformando-as 
incessantemente. Penso na atenção em Simone Weil que, conforme Eléa Bosi, 
recomendava “que agucemos nossas faculdades para entregar nos através do 
olhar e da escuta ao que é secreto, silencioso, quase invisível” 3.
2 Haertel, 1990, p. 45
3 Bosi, 2003.
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Além dos títulos, mencionados no início desta publicação, com claras referências 
à música e aos fenômenos da natureza, há também uma significativa série de 
imagens evocando portas e paredes, como Door (1983) e Old Wall (s/d), entre 
outras sem título explicitado.  
Mais perto de seus últimos anos de vida, como foi possível observar em seu ateliê, 
alguns desenhos de observação de detalhes de plantas, árvores, estudos e provas 
impressas dispostas em seu mural e em sua bancada de trabalho, denotam 
que sua pesquisa poética, possivelmente, estava abrindo espaço para agregar 
apropriações de imagens fotográficas, desenhos e “fragmentos de natureza”. 
 
As obras de potencial interesse para a exposição em planejamento foram 
fotografadas e fichadas. Cada ficha recebeu uma reprodução da imagem e as 
informações levantadas, para efeito de arquivamento. Utilizamos como fontes 
para levantamento de informações sobre este acervo, e sobre Nilza mesmo, 
dados obtidos pelas obras recebidas e pelas informações do Catálogo Geral da 
Pinacoteca Barão de Santo Ângelo (IA/UFRGS), dados do currículo cadastrado 
Registrando obras. Separando matrizes de lito offset. Fotografias: Maristela Salvatori e Helena Kanaan.
na Plataforma Lattes4, da dissertação de mestrado da artista5, dos registros 
funcionais arquivados junto ao Arquivo Histórico do Instituto de Artes (AHIA), 
da UFRGS, além de informações fornecidos por familiares e mesmo observadas 
nas anotações preparadas por ela mesma para o concurso para professor titular. 
Este compilado de dados, em especial o levantamento de imagens, foi 
disponibilizado para os palestrantes do Seminário, e serviu de base para o 
organização da curadoria da exposição.
Ainda há um enorme potencial a explorar neste rico acervo. No momento, 
circunscrevemos os esforços em função do recorte estabelecido para a 
exposição realizada no CCCEV, em 2016, um projeto que abraçamos com muito 
entusiasmo e que, temos certeza, contribuiu para a valorização e divulgação 
desta importante produção na área de gravura.  
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OUTRAS GRAVURAS DA COLEÇÃO
Sem título
Litografia
41 x 25,5 cm
1968
Droogte Zonnebloem
Gravura em Metal 










Gravura em Metal 






















Impressão de Entalhe e em Relevo





Sheri (Prova de Estado) 
Gravura em Metal 









Closed Door II (Prova de estado) 
Gravura em Metal 








36 x 15 cm
Sem data
Sem título 
Gravura em Metal 
















Sheri (Prova de Estado)
Gravura em Metal 


































































52 x 76 cm
1984
Grass and Water 
Litografia


































57,5 x 76,5 cm
1984
 Sounds and Silence
 Litografia 






















































































Rock Series IV (State I) 
Litografia

































Fragment XIV (Prova de Estado) 
Litografia













Door#1 (Prova de estado)
Gravura em Metal




60 x 45,5 cm 
1984
Closed Door #1 
(Prova de Estado)
Gravura em Metal 
31 x 13 cm
1983
Wall I (Prova de Estado)
Gravura em Metal 


















































Fragment series Tree Bark
Litografia















38 x 49 cm
Sem data
Sem título (Prova de Estado)
Gravura em metal
56 x 38 cm
1988
Variações Sobre Um Tema I 
Gravura em Metal
28 x 28,5 cm 
1988
Variações Sobre Um Tema III
Gravura em metal






Summer (Prova de Artista)
Gravura em metal




























































62 x 47 cm
1990
Moonlit Wall (Prova de Estado)
Gravura em metal
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